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Inleiding

Vanaf het moment dat de bewegende film aan het einde van de negentiende eeuw zijn intrede deed, is het medium bijna onlosmakelijk verbonden met het begrip stad. Niet alleen speelden de filmpjes van de gebroeders Lumière zich af in de stad en toonden zij stedelijke thema’s als het fabrieksleven of de aankomst van een trein, ook het publiek bestond uit inwoners van Parijs. Het is niet geheel toevallig dat de film en de stad vanaf dat allereerste moment met elkaar verbonden zijn gebleven. Verschillende wetenschappers hebben sindsdien geschreven over de band tussen beiden. Het beroemdste voorbeeld hiervan is misschien wel het omvangrijke Arcaden-Project van Walter Benjamin.
Vaak werd in deze onderzoeken uitgegaan van het verklaren van stedelijke processen met behulp van film, bijvoorbeeld door het gebruik van de metafoor van het narratieve, gefragmenteerde karakter van zowel de film als de stad (zie bijvoorbeeld Shiel, 2001), of het beschrijven van hoe stedelijke thema’s worden weergegeven binnen de film (bijvoorbeeld Bruno, 1987). Het onderzoek naar de relatie tussen stedelijke en cinematografische ruimte is echter een stuk zeldzamer (Clarke, 1997). Dit terwijl volgens Clarke de stad zich nooit had kunnen ontwikkelen zonder het bestaan van de film en vice versa. 
De laatste jaren lijkt het onderzoek naar de relatie tussen film en stad binnen een interdisciplinair kader aan populariteit te hebben gewonnen, getuige de publicatie van verschillende bundels op dit gebied. Een interessant veld is in dit verband het onderzoek naar urban screens. Geen enkel fenomeen maakt het mogelijk om de relatie tussen stad en film zo duidelijk te leggen als het urban screen; het screen vormt immers een wezenlijk onderdeel van zowel de hedendaagse stad als de ontwikkelingen op filmgebied. In dit onderzoek wordt dan ook geprobeerd om aan de hand van een bestudering van urban screens te komen tot een analyse van de relatie tussen film en stad. Hierbij wordt niet gekozen voor een eenduidig vertrekpunt vanuit de film- of stedelijke theorie, maar komen concepten uit beide takken van wetenschap aan bod.
De relatie die op verschillende manieren is gelegd tussen de modernistische stad en de vroege film vormt de basis voor hoofdstuk 1. Vervolgens houdt hoofdstuk 2 zich bezig met verschillende ontwikkelingen die hebben geleid tot veranderingen in zowel de film als de stad, en waarin opvallende parallellen tussen de twee zijn te trekken. De bedoeling van hoofdstuk 3 is om door een analyse van urban screens tot een meer geïntegreerde kijk op de stad en de film te komen. Het begrip dispositief vormt hiertoe de kern.


1.	De traditionele relaties tussen film en stad

In dit hoofdstuk wordt een verband gelegd tussen de ontwikkeling van de film en het denken over de stad, vanaf de late negentiende eeuw tot de opkomst van het postmoderne denken en de “cultural turn” binnen de sociologie tijdens de laatste helft van de twintigste eeuw. Dit hoofdstuk bestaat dan ook uit een overzicht van de verschillende relaties die bestaan tussen film en stad. Hierbij wordt uitgegaan van thematische, formele en industriële relaties tussen film en stad - zoals geformuleerd door Mark Shiel in zijn boek Cinema and the City (2001). Aan deze drie relaties die door Shiel worden genoemd moeten een cultureel en filosofisch aspect worden toegevoegd. In ander wetenschappelijk werk wordt immers uitgebreid gesproken over de visuele cultuur van de 19e eeuwse stad als voorloper van de film en de parallellen in het denken over de stad en de film. Het is daarom noodzakelijk om deze factoren in dit hoofdstuk verder te bespreken.

Formele relatie
Shiel (2001) noemt een aantal manieren waarop de film en de stad sinds de beginperiode van de film aan het einde van de negentiende eeuw met elkaar zijn verbonden. Als eerste noemt hij een formele overeenkomst. Shiel stelt dat het een essentiële kwaliteit is van film om de stedelijke omgeving in beelden en geluiden te vangen:

Formally, the cinema has long had a striking and distinctive ability to capture and express the spatial complexity, diversity and social dynamism of the city through mise-en-scène, location filming, lighting, cinematography, and editing,… (2001: 1)

Vervolgens haalt Shiel Baudrillard aan, die de audiovisuele sensaties van de stad vergelijkt met die van de film. Het drukke, gefragmenteerde stedelijke leven doet sterk denken aan een film, waarin door montage in korte tijd verschillende indrukken opgedaan worden. Film en stad worden dus beiden omschreven als een ‘sensatie’ of een prikkeling van de zintuigen.
Dit punt wordt door verschillende auteurs in ietwat andere benamingen ook gemaakt. Münsterberg zegt bijvoorbeeld dat door het gebruik van montage de filmkijker ‘tegelijkertijd hier en daar’ is (geciteerd in Donald, 1999), en Kracauer stelt dat de stad een zekere 'cinematografische kwaliteit' bezit, het ritme van de film lijkt rechtstreeks gebaseerd op dat van het dagelijks leven in de stad (Haaland, 2007). Een belangrijke manier om deze ‘cinematografische kwaliteit’ van de stad weer te geven is volgens James Donald (1999) het gebruik van de God’s eye view. Hierdoor wordt het anonieme karakter van de stad verduidelijkt. Hij spreekt over een ‘dehumanised geometry’ die zo op een treffende manier wordt verbeeld (p. 69). De stadsbewoner wordt dus als het ware een klein radertje in een hele grote bebouwde omgeving, en wordt erg anoniem.
De stad kan zo worden geïnterpreteerd als een mozaïek van indrukken en ervaringen, getuige ook het volgende citaat van de schrijver Ezra Pound:

The life of the village is narrative. In the city the visual impressions succeed each other, overlap, overcross, they are cinematographic (Geciteerd in Donald, 1999, p. 74).

Door verschillende auteurs is dus gewezen op de essentiële kwaliteit die film bezit om het mozaïek aan ervaringen en indrukken van de stad weer te geven. Het stadsleven als ‘narratief’ kan door geen medium zo goed worden gevangen als door de film.

Thematische relatie
Voortvloeiend uit de formele relatie tussen film en stad benoemt Shiel ook een thematische relatie. Juist omdat film en stad zoveel overeenkomsten lijken te hebben is de stad vaak gebruikt als thema in films. De stedelijke levensstijl trok al de aandacht van de eerste filmmakers, de broers Lumière, die het fabrieksleven in Parijs filmden. De stad is sindsdien niet meer weg te denken uit de film (Shiel, 2001). 
Naast een typisch stedelijke thematiek komt ook vaak een thematische tegenstelling tussen het onbedorven, 'narratieve' leven op het platteland, en het drukke, gefragmenteerde stadsleven voor. Colin McArthur (1997) geeft een aantal voorbeelden uit de klassieke Hollywood-cinema waarin een sterke tegenstelling tussen de twee wordt weergegeven. In Mr. Deeds Goes to Town uit 1936 bijvoorbeeld, verruilt de hoofdpersoon Longfellow Deeds zijn geboortedorp op het platteland voor New York City. Al snel krijgt Deeds heimwee naar de plattelandsgemeenschap waar iedereen elkaar kent en waar veel meer sprake is van een gemeenschap dan van een geïndividualiseerde samenleving. De stad is als het ware ‘unheimlich’ (Donald, 1999, p. 71). Opmerkelijk is hier de overeenkomst met het eerder aangestipte gebruik van de God’s eye view om het anonieme karakter van de stad in beeld te brengen: ook hier gaat het om een ‘unheimlich’ idee van de stad met eenzame, anonieme bewoners.
Hieruit vloeit ook een andere tegenstelling voort, die vaak wordt gebruikt om de cinematografische weergave van de stad te karakteriseren, namelijk die van dystopie en utopie. Deze begrippen worden door McLeod & Ward (2002) verder toegelicht. Met de utopische stad bedoelen zij het ideaal van stedelijke planners en beleidsmakers om een stad te creëren die voor iedereen aantrekkelijk is om in te wonen, en waar van alles gebeurt. Ze gebruiken een citaat van Goss om dit streven te verduidelijken:

Reshaping the inner city as a stage and staging urban life as a drama of conspicuous 	consumption … The festival marketplace [being] a phantasmagoria of capitalist production that marks the threshold to a dream world of utopian images and imaginings of a mythical natural urbanism (2002, 155).

Het leven in de stad wordt dus neergezet als een schouwspel a la de fantasmagorie, een droomwereld van zien en gezien worden, en bovenal van de kapitalistische productiewijze. Aan de andere kant heeft deze ‘marktplaats’ ook gevolgen voor mensen die deze drempel naar de droomwereld van de stad niet over komen. Dit verschijnsel kan worden omschreven als de ‘dystopische stad’ (p. 153). Door een verlangen naar de culturele stad door grote groepen van de bevolking, worden andere groepen uit de stad verdreven. Als voorbeeld kan Los Angeles worden genomen, waar als gevolg van stijgende huizenprijzen en het bouwen van ‘megastructures’ de werkende klasse verdwijnt uit de meest aantrekkelijke delen van de stad. Er ontstaan enclaves voor rijken en ghetto’s voor hen die de boot hebben gemist (p.161). Steden zijn zo niet alleen culturele plaatsen waar van alles gebeurt, maar ook plaatsen van hevige competitie en armoede.
De stad kent dus een heel dubbelzinnig karakter. Enerzijds is het een drukke en spannende plaats waar altijd iets valt te beleven, anderzijds vormt de stad een sterk geïndividualiseerde en competitieve samenleving. De classificering die Giuliana Bruno (1997) maakt sluit hierop aan. Zij spreekt over dystopische 'cities in ruins', plaatsen met grote sociale tegenstellingen waar armoede zichtbaar wordt, en 'cities in display', plaatsen die op cultureel gebied juist altijd iets te bieden hebben. Heel letterlijk zijn bijvoorbeeld de 'cities in ruins' terug te zien in de Duitse en Oostenrijkse Trümmerfilme, die tegen de achtergrond van de verwoeste steden na de oorlog verhalen brengen over armoede, verlies en het uit elkaar vallen van sociale structuren (Haaland, 2007). Er bestaan echter ook veel films die ‘cities in display’ tonen in de vorm van een lofzang op het stedelijke leven. Gedacht kan hier worden aan het New York van Woody Allen, of recenter Parijs in Paris, je t’aime.
	Het meest duidelijke voorbeeld van de thematische relatie tussen film en stad is waarschijnlijk de film noir. Dit Hollywood-genre, vooral populair in de jaren ’40 en ’50 van de twintigste eeuw, houdt zich niet alleen bezig met sterk stedelijke thema’s als criminaliteit en corruptie, maar maakt ook in de sfeerzetting gebruik van de ‘smell of fear’ die wordt geassocieerd met de moderne stad (Krutnik, 1997, p. 83). Vaak is in de film noir dus sprake van een dystopische weergave van de stad. De privédetective in de film noir staat symbool voor de typische stadsbewoner: zeer geïndividualiseerd, vaak eenzaam en vervreemd van zijn omgeving. Hij is dan ook vaak te vinden op anonieme plaatsen zoals cafés (Krutnik, 1997). De taak van de detective in film noir wordt door Donald (1995) omschreven als ‘a dangerous but fascinating network of often subterranean relationships in need of decipherment’ (p. 79). In deze context kan elke stadsbewoner worden getypeerd als een privédetective, bezig met het ‘ontcijferen’ van de diepere betekenis die de stad voor hem heeft. De privédetective verschilt niet meer van elke andere stadsbewoner. Tom Gunning (1997) beschrijft echter een verschil tussen de gemiddelde stadsbewoner en de detective. Hij heeft het hier over het verschil tussen schijn en werkelijkheid: de detective is constant bezig onder de uiterlijke schijn te puzzelen naar een dieper gelegen waarheid. De buitenkant vormt als het ware een vermomming waar de detective doorheen moet kijken. De stadsbewoner gebruikt deze buitenkant echter om zijn eigen waarheid te construeren: de werkelijkheid die de stadsbewoner ziet kent geen dieper gelegen waarheid omdat de stadsbewoner deze zelf moet creëren:

Whereas the flâneur claimed ability to read the interior of character from the exterior of physiognomy, the detective has discovered the effects of disguise, both as a tool of his own surveillance and as the modus operandi of criminal behavior which must be seen through (1997: 37).

Deze ‘stad als een puzzel’ die terug is te zien in film noir lijkt erg op het concept van de ‘stad als mozaïek’: verschillende indrukken moeten door de stadsbewoner worden verwerkt en tot een narratief worden gemaakt.

Industriële relatie
Als derde overeenkomst tussen stad en film noemt Shiel industrialiteit. Hiermee bedoelt hij de manier waarop het hele ‘systeem’ film - dat wil zeggen productie, distributie en receptie - en de stad onlosmakelijk met elkaar zijn verbonden en elkaar beïnvloeden. Het complexe en zeer arbeidsintensieve productieproces van de film is afhankelijk van een stedelijke omgeving en heeft op zijn beurt het karakter bepaald van steden met een grote filmindustrie. Hierbij valt te denken aan Los Angeles of Mumbai, die gevormd zijn door Hollywood en Bollywood. Ook in minder prominente steden bestaan echter vaak culturele clusters die een grote invloed hebben op het functioneren van de stad. Bassett et al. (2002) onderzochten de productie van films in de Britse stad Bristol. Door de focus op het produceren van natuurfilms en animatiefilms is de stad uitgegroeid tot een echte mediastad, met als gevolg dat veel inwoners van Bristol werkzaam zijn in de filmindustrie, en dat de stad is uitgegroeid tot een elegante en hippe stad waar werknemers uit de culturele sector zich thuisvoelen. Het karakter van Bristol is op die manier voor een deel gevormd door de aanwezigheid van de filmindustrie.
Naast de productiekant zijn ook de distributie en vertoning van films traditioneel verbonden met een stedelijke omgeving. Omdat de aanwezigheid van een relatief groot publiek nodig is, zijn de meeste bioscopen gevestigd in de binnensteden. Bioscopen zijn dan ook verworden tot een belangrijk onderdeel van het stedelijke culturele leven (Shiel, 2001).
Gezegd kan dus worden dat enerzijds de opkomst van filmproductie nooit mogelijk was geweest zonder de stad als een plaats met veel potentiële arbeidskrachten en filmkijkers, en anderzijds de stad op haar beurt sterk is beïnvloed door de komst van film.

Culturele relatie
De nadruk heeft in het eerste gedeelte van dit hoofdstuk gelegen op de manier waarop in de film het onderwerp stad van oudsher een belangrijke rol heeft gespeeld, en de wisselwerking tussen stad en film op het gebied van productie, distributie en consumptie. Verschillende benamingen voor de stad als 'mozaïek' of 'puzzel' zijn aan de orde gekomen. Los van deze relatie is ook de manier waarop de organisatie van de stad in de negentiende eeuw veranderde, en daarmee ook de stadsbewoner, een voorloper geweest voor het succes van de film.
Om aan te kunnen geven hoe de komst van de film aan het einde van de negentiende eeuw samenhangt met de opkomst van de moderne stad rond diezelfde periode is het van belang in te gaan op de veranderende relaties tussen de stadsbewoner en de stad in de negentiende eeuw. Nigel Thrift (2004) noemt drie factoren die essentieel zijn voor de moderne stad: snelheid, licht en elektriciteit.
Door de opkomst van nieuwe vervoersmiddelen halverwege de negentiende eeuw werd het mogelijk om sneller te reizen. In 1830 ging een reis tussen grote steden in het Verenigd Koninkrijk vier of vijf keer sneller dan in 1750. Naast de snelheid nam ook de frequentie van vervoer toe, en werd snel vervoer steeds toegankelijker voor de gewone man. Nieuwe vormen van communicatie, zoals de telegraaf, maakten dat men al in die tijd sprak van de ‘annihilation of space by time’ (p. 40). Voordat de telegraaf werd geïntroduceerd was voor elke vorm van communicatie een optisch signaal (vlaggen, rooksignalen) of een beweging (van mensen of voertuigen) nodig (Graham, 2004, p. 44). De komst van communicatiemiddelen bracht de stadsbewoner een idee van gelijktijdigheid: men kon communiceren met mensen die zich tegelijkertijd op een andere plaats bevonden. Hierin is ook het karakter van de film al te zien: men betreedt via het scherm een andere ruimte, en is dus zoals eerder opgemerkt tegelijkertijd hier en daar. Naast deze ervaring van gelijktijdigheid veranderde ook de manier waarop men de stad bekeek. Thrift stelt dat men de wereld meer ging bekijken vanuit een bewegende positie, waar men voorheen gewend was vanuit stilstand de stad te bekijken.
Ook de introductie van gaslicht, en vanaf 1882 ook elektrisch licht in de stad, veranderden de manier waarop de stad werd beleefd. Al snel werd licht gebruikt voor economische doeleinden, om bezoekers te lokken naar theaters, restaurants en warenhuizen. De nacht werd zo als nooit tevoren een periode van activiteit. Thrift typeert dit als de ‘colonisation of the night’ (p. 41). Uiteraard hangt deze colonisation nauw samen met de opkomst van het nachtleven, waarvan ook film in de twintigste eeuw een belangrijk deel zou gaan uitmaken. Meer nog dan dat is het ontstaan van “dream spaces” volgens Thrift karakteristiek voor de komst van licht naar de stad. De spectaculaire belichting bracht de stadsbewoner een nieuwe ervaring, waarin fantasie een belangrijke plaats vervulde. Niet voor niets wandelden sinds dat moment steeds meer mensen ook ’s nachts een rondje door de stad.
De derde verandering die door Thrift wordt genoemd is de introductie van elektriciteit. Het behoeft weinig toelichting dat deze uitvinding van groot belang is geweest voor de ontwikkeling van de stad. Niet alleen bood elektriciteit een verandering in het huishouden, ook de economische ontwikkelingen in de stad werden erdoor versneld. Daarnaast was uiteraard ook de film zonder elektriciteit nooit ontstaan.
De drie veranderingen die Thrift noemt zijn ook zeer belangrijk geweest in de ontwikkeling van een visuele stedelijke cultuur die kan worden gezien als een voorloper van de beeldcultuur van de twintigste eeuw. Zo kan het visuele plezier van “window shopping” worden gezien als een voorloper van de film. Dit fenomeen is niet toevallig ontstaan in de grote steden, waar winkeliers hun waren toonden aan de grote groep stadsbewoners die dagelijks aan de etalages voorbij trok (Donald, 1999). Deze stadsbewoners consumeerden de winkelramen met plezier, en gebruikten hun fantasie volop. De visuele cultuur van “window shopping” wordt dan ook niet zelden in verband gebracht met psychologische theorieën over fantasie, waarin de ideeën van Sigmund Freud vaak centraal staan (Evans & Hall, 1999). Een onderbewuste wens om de voorwerpen die men ziet te willen ‘consumeren’ ligt dan ook ten grondslag aan het fenomeen “window shopping”:

The fantasy depends not on particular objects, but on their setting out; and the pleasure of fantasy lies in the setting out, not in the having of the objects (Cowie, 1999, p. 361).

De visuele cultuur van de negentiende eeuw wordt dus omschreven als een geheel natuurlijk fenomeen. Opvallend genoeg trekt Cowie hier een parallel met de visuele cultuur van de film. Ook in een film is het van ondergeschikt belang of de protagonisten van een romantisch verhaal elkaar uiteindelijk zullen vinden; veel belangrijker is de vraag hoe dit gebeurt. De opmaak van een etalage is zo vergelijkbaar met de mise-en-scène van de film. Daarnaast is er een narratieve overeenkomst: het uitstellen van het einde van de film door de makers is volgens Cowie vergelijkbaar met de nooit eindigende wens van verkopers om hun waren te tonen (Cowie, 1999).
Donald gebruikt de filosofieën van Michel De Certeau in het boek The Practice of Everyday Life (1984) om aan te geven hoe de fantasie van gebruikers werkt, en hoe stadsbewoners de anonieme ruimte van de stad graag aanvullen met hun eigen verbeelding en herinneringen, en zo ook betekenis toekennen aan de stedelijke ruimte. Donald gebruikt de term “imaginative space” voor dit proces. Volgens hem wordt de “imaginative space” van de stad zelfs grotendeels beïnvloed door filmische beelden (Donald, 1999). 
De volgende vraag is hoe deze “imaginative space” precies wordt gevormd. Donald trekt de parallel tussen de moderne stad en de film. Nog voor de introductie van de film aan het einde van de negentiende eeuw waren in de stad al manieren te zien waarop de “imaginative space” van de stadsbewoner vorm kreeg. Het meest gebruikte voorbeeld hiervan is het vroegmoderne Parijs, zoals onder meer beschreven door Walter Benjamin. Zijn veelgeciteerde beschrijving van de flaneur, de rondwandelende ‘ontdekker’ van de moderne stad, wordt door verschillende auteurs gebruikt om de band tussen film en stad toe te lichten. 
David Clarke (1997) omschrijft de flaneur als een persoon die plezier ontleent aan de verschillende, soms ongemakkelijke indrukken die de moderne stad te bieden heeft. De flaneur was dus niet slechts gericht op visueel spektakel, maar probeerde juist ook een betekenis te geven aan de complexe indrukken om hem heen. Clarke gebruikt hiervoor ook het begrip “virtualiteit”: het creëren door de flaneur van verhalen en betekenissen aan de hand van de visuele indrukken van de stad. Volgens Benjamin was de flaneur verslaafd aan de mogelijkheden tot fantasie die de publieke ruimte had te bieden. “Imaginative space”, zo kan dus worden gesteld, wordt gevormd door zowel de flaneur van de negentiende eeuw, als de twintigste-eeuwse filmkijker. 

Flânerie can be historically situated as an urban phenomenon linked to, in gradual but direct ways, the new aesthetic reception found in 'moviegoing' (Friedman, geciteerd in Clarke, 1997, p.5).

Tot deze visuele cultuur zoals geformuleerd door Benjamin kunnen ook de eerste voorlopers van het huidige stedelijke scherm worden gerekend. Erkki Huhtamo (2009) beschrijft hoe advertenties in winkelramen en later billboards een belangrijke rol speelden bij het window shoppen in de negentiende eeuw. Naast visuele impulsen kreeg de flaneur dus ook al tekstuele berichten te verwerken. Huhtamo noemt dit "media imagery”: ook de flaneur maakte al gebruik van media om zich een “imaginative space” van de stad te vormen.
De filmkijker van de twintigste eeuw was dus al gewend aan visueel spektakel door de manier waarop de stad als plaats voor consumptie was vormgegeven. In die zin was de film dus geen nieuw verschijnsel voor de stadsbewoner. Andersom is echter ook de manier waarop wij de stad beleven voor een groot deel geconstrueerd door filmische beelden:

One thing cinema – or at least film – has continued to do since the nineteen twenties has been to teach its audiences across the globe ways of seeing and so imagining the modern city, whether or not they live in one. The imagined landscape of the city has become, inescapably, a cinematic landscape (Donald, 1999, p. 68).

Een goed voorbeeld bij deze omschrijving van Donald zijn de Europeanen die nooit een bezoek hebben gebracht aan de Verenigde Staten, maar wel weten hoe verschillende plekken in het land eruit zien met dank aan de Hollywood-films die zij hebben bekeken. De skyline van Manhattan is op deze manier beroemd in de hele wereld. Ook dit is een vorm van “imaginative space.”

Filosofische relatie
Het opmerkelijke aan de theorieën over de flaneur, de moderne stad en de overeenkomsten met de film, is dat deze nauwelijks een vervolg hebben gekregen in de alledaagse praktijk van de stedelijke planning enerzijds en het wetenschappelijk denken over film anderzijds. 
De moderne stadsbewoner bezat volgens Walter Benjamin de kwaliteit om zijn eigen narratief te creëren, en om zelf betekenis te geven aan de ruimtes en de mensen die hij tijdens zijn wandelingen door de stad tegenkwam. Modernistische planning werd daarentegen juist gekenmerkt door een van bovenaf door de planner opgelegde ruimtelijke structuur, waarin weinig ruimte overbleef voor eigen invulling van het individu (Graham & Healey, 1999). Het Parijs van Haussmann, de basis voor Benjamins concept van de flaneur, kende dan ook grote ruimtelijke verschillen. De anonimiteit van de massa, waarin iedereen volgens Benjamin gelijk was, en klassenverschillen onzichtbaar, bleef beperkt tot de boulevards van de binnenstad. Grote suburbs voor de werkende klassen ontstonden. Donald (1999) schrijft dat: ‘many complained that he had created an artificial city in which they no longer felt at home’ (p. 47). Juist de mogelijkheid tot het creëren van eigen verhalen en fantasieën werd de Parijse bewoners door de planning van Haussmann dus ontnomen.
Een misschien nog wel duidelijker voorbeeld van de planning van bovenaf die de modernistische stad zo sterk heeft gevormd, is het urbanisme zoals dat het meest prominent is toegepast door stedelijk planner Le Corbusier. Donald (1999) beschrijft urbanisme als ‘the management of urban populations’ (p. 52). Hier wordt al duidelijk dat de stedelijke bevolking wordt ‘gemanaged’, gestuurd in zijn relaties met de omgeving. De architect moest zich volgens Le Corbusier bezig houden met het creëren van een ordelijke en efficiënte stad. Om dit mogelijk te maken scheidde hij de verschillende stedelijke functies van elkaar. Elke ruimte kreeg zijn eigen functie. Zo werden woongebieden bewust apart van recreatie- en werkgebieden aangelegd, en werd zelfs de voetganger ver weg gehouden van het gemotoriseerde verkeer. Deze starre manier van plannen, door Donald omschreven als het plannen door middel van 'blueprints' (p. 59), ontdeed de stad grotendeels van de “imaginative space” zoals omschreven door Donald, omdat de planner voor een belangrijk deel had bepaald hoe de ruimte te gebruiken.
De calculerende methode van Le Corbusier duidt op een vertrouwen in de machine dat kenmerkend is voor het modernisme. In het denken over film is eenzelfde vertrouwen waar te nemen, bijvoorbeeld bij André Bazin wanneer hij schrijft over de perfecte mechanische reproductie van de werkelijkheid door de camera als apparaat (Bazin, 1955).
De overeenkomst tussen het modernistische denken over de stad en de film wordt echter nog beter zichtbaar in de ideeën over het effect van de film op de kijkers. Net als de planners gingen ook filmwetenschappers in het begin van de twintigste eeuw uit van een visie van bovenaf: de filmmaker creëerde een boodschap die vervolgens een bepaald effect had op de kijker. Filmstudies richtten zich dan ook op de film als 'tekst' (Shiel, 2001). Sinds de jaren 1920 is er veel onderzoek gedaan naar de (meestal negatieve) invloed van film op het gedrag van bepaalde maatschappelijke groepen. Shiel noemt het veelgebruikte voorbeeld van onderzoek naar de rol van geweldsfilms bij agressief gedrag van jongeren (p. 2-3).
Zowel in het modernistische denken over de film als over de stad heerste dus een enigszins deterministisch ideaal: de visie op de werkelijkheid werd gegeven door de architect of de filmmaker, en niet door de consument. Met de komst van het postmodernistische denken en de cultural turn in de sociologie in de jaren ’70 van de twintigste eeuw veranderde het denken over de film en de stad aanzienlijk. Hierop wordt in het volgende hoofdstuk ingegaan.

Conclusie
De verschillende relaties tussen stad en film die in dit hoofdstuk zijn beschreven, hebben vaak een wederkerig karakter: de stad en de film beïnvloeden elkaar voortdurend en worden constant door elkaar beïnvloed. De opkomst van de moderne stad in de negentiende eeuw was een noodzakelijke voorwaarde voor het ontstaan van film. Het arbeidsintensieve productie- en distributieproces van film is onlosmakelijk verbonden met de aanwezigheid van een grote hoeveelheid arbeidskrachten in de stad. Ook de vertoning van films vindt traditioneel plaats in een stedelijke omgeving, omdat hier een grote hoeveelheid potentiële kijkers aanwezig is. Deze stedelijke kijker is gewend aan de visuele cultuur van de stad, en heeft daardoor de vaardigheden om het fragmentarische karakter van de film te begrijpen. Mede daarom maakt de film in haar thematiek zeer veel gebruik van de stad. De stad is niet voor niets vaak prominent in de film aanwezig. Anderzijds wordt de manier waarop wij naar de stad kijken en haar proberen te begrijpen gevormd door de film. Filmische beelden bepalen niet alleen ons idee van de stad, maar bieden ook de mogelijkheid tot het creëren van een “imaginative space”, zoals omschreven door Donald. 
In het kader hiervan is ook de opkomst van tekstberichten in de stedelijke omgeving te begrijpen. De stedelijke bewoner raakte steeds meer ‘getraind’ in het begrijpen en ontcijferen van de stad, en bezat een bepaalde visuele kwaliteit. Het ontstaan van billboards speelt hier dan ook op in: het gefragmenteerde kijken dat de stadsbewoner zich had aangeleerd door naar etalages en films te kijken was ook bruikbaar om reclameboodschappen in zich op te nemen.
Los van de genoemde manieren waarop stad en film elkaar beïnvloeden zijn er ook enkele relaties die zich parallel hebben ontwikkeld. Het modernistische idee van de stadsbewoner en de filmkijker als een passief object dat gestuurd kan worden door producenten is terug te zien in het denken over beiden.


2.	Veranderingen in de relaties tussen film en stad

Vanaf grofweg de jaren ’60 en ’70 van de twintigste eeuw zijn grote veranderingen opgetreden in zowel het denken over de film en de stad, als in de alledaagse praktijk van de productie en het gebruik van film en stad. Deze veranderingen hebben, zoals in dit hoofdstuk wordt beschreven, ook hun invloed gehad op de relatie russen stad en film. Daarnaast vertonen de ontwikkelingen die de film en de stad hebben doorgemaakt sterke overeenkomsten. In dit hoofdstuk worden deze overeenkomsten uiteengezet en geanalyseerd. Als eerste komen de veranderingen in het denken over film aan bod, aan de hand van theorieën van Stuart Hall (1973) en John Fiske (1987) over de relatie tussen mediatekst en kijker. Hun werk is kenmerkend voor de manier waarop het denken over mediateksten en het gebruik hiervan is veranderd.
Vervolgens wordt aangetoond hoe deze nieuwe, meer postmodernistische manier van denken zijn intrede heeft gedaan in de stedelijke theorie. Voor het eerst werden in deze periode op grote schaal ook culturele theorieën ingepast in het denken over de stad en de sociologie in het algemeen − een ontwikkeling die de “cultural turn” is gaan heten (zie voor een beschouwing van deze verschuiving Rojek & Turner, 2000). Verderop in het hoofdstuk worden overeenkomstige veranderingen in de productie- en consumptiepraktijk belicht. Het gaat hierbij om een verandering van het publieke domein, die van invloed is geweest op het functioneren van de stad, en bovendien invloed heeft gehad op de manier waarop film wordt geconsumeerd. 

Nieuwe modellen: het actieve subject
Zoals in het vorige hoofdstuk toegelicht gingen filmwetenschappers tot halverwege de twintigste eeuw vooral uit van een deterministische visie op het medium. De grote vraag binnen de filmwetenschap was welk effect de film zou hebben op de kijkers. Het bestuderen van de film als tekst en het effect hiervan op de kijker stonden centraal (Shiel, 2001). In de jaren ’70 van de twintigste eeuw veranderde dit. Paddy Scannell (2007) beschrijft hoe culturele denkers als Edward Thompson, Richard Hoggart en Raymond Williams in deze periode andere nadrukken begonnen te leggen in het onderzoek naar de werking van media:

They side-stepped the question of determination of those social forces that structured, determined and constrained the scope of human praxis and creativity. (2007: 200)

Deze benadering gaat veel meer uit van de mogelijkheden die een individu heeft tot handelen, in plaats van de meer rigide opvatting dat alle betekenis wordt gecreëerd door grotere structuren. Cultuur ontstaat volgens Raymond Williams dan ook veel meer in het alledaagse, en is zo een ‘lived experience’ (Scannell 2007, 201). In deze context ontwikkelde Stuart Hall zijn encoding/decodingmodel. Volgens dit model ontstaat betekenis vanuit twee zijden: de producent vertaalt vanuit zijn eigen sociale achtergrond een gebeurtenis in een boodschap. Vervolgens vindt ook aan de kant van de consument een vertaling plaats, ook weer vanuit de sociale achtergrond van het individu. Door deze “decoding” krijgt de boodschap uiteindelijk zijn betekenis en kan een bepaald effect ontstaan:

It is this set of decoded meanings which ‘have an effect’, influence, entertain, instruct or persuade, with very complex perceptual, cognitive, emotional, ideological or behavioural consequences. (1980: 130)

Anders dus dan gebruikelijk was heeft het individu volgens dit model de mogelijkheid om zelf betekenis te geven aan een gecreëerde boodschap. Het “media effects-model” wordt door Hall dan ook overboord gegooid:

We know, as Gerbner has remarked, that representations of violence on the TV screen ‘are not violence but messages about violence’: but we have continued to research the question of violence, for example, as if we were unable to comprehend this epistemological distinction. (1980: 131)

Voortbordurend op deze andere kijk van Hall ontstonden in de mediawetenschappen nieuwe ideeën over hoe de kijker te conceptualiseren. Prominent hierin is het werk van televisiewetenschapper John Fiske. Hij beschrijft de kijker in zijn boek Television Culture (1987) als een “discursief subject”: binnen verschillende sociale structuren als geslacht, leeftijd, familie, klasse en etniciteit heeft de kijker zelf de mogelijkheid tot het creëren van betekenis. Er bestaat volgens Fiske een wisselwerking tussen grotere structuren en het individu: Het individu wordt in het proces van betekenisgeving voor een groot deel gestuurd door deze structuren, en verandert door individueel gedrag ook zelf deze structuren weer (p. 48-51). Dit concept van “discursief subject” kan worden gezien als postmarxistisch: enerzijds omschrijft Fiske het individu als een sociaal geconstrueerd subject, maar met meer individuele handelingsvrijheid binnen deze sociale constructies dan in marxistische visies gebruikelijk was.
Met het concept van de kijker veranderde uiteraard ook het idee van de mediatekst. Umberto Eco hanteert de begrippen “open tekst” en "gesloten tekst” om een tekst te classificeren: hoe meer open een tekst is, hoe meer ruimte de tekst laat voor interpretatie van het individu (Eco, 1984). Deze interpretatie staat altijd in relatie tot eerdere ervaringen van het individu. De tekst wordt door een individu altijd in een bepaalde context geconsumeerd. Dit wordt door Eco “intertekstualiteit” genoemd (Klinger, 1989, p. 6). Door deze intertekstualiteit is de kijker automatisch bezig met het plaatsen van de film binnen zijn eigen ervaringen.

Nieuwe modellen: relational  space
Het is opmerkelijk hoe in het denken over de stad een vergelijkbare verandering heeft plaatsgevonden van passief naar actief subject, zonder dat daadwerkelijk sprake is van een wisselwerking van concepten en theorieën tussen de twee. Zo is de wisselwerking tussen grotere maatschappelijke structuren en individuele handelingsvrijheid een veelgebruikte onderzoeksvraag binnen ruimtelijke theorievorming in de late jaren ’70. Het volgende citaat, ontleend door Allan Pred aan de Zweedse geograaf Hägerstrand is daarvan een duidelijk voorbeeld (p. 284):

Once time and space have been allocated for physiologically necessary activities and dominant institutional projects, only so many other types of social interaction and culturally arbitrary practices can be individually or collectively accommodated and mastered by residents on a daily or periodic basis.

De beperkende, grotere structuren waarvan Fiske spreekt in zijn conceptualisering van het “discursief subject” zijn in dit geval terug te zien als ‘physiologically necessary activities and dominant institutional projects’: een stadsbewoner wordt in het dagelijks leven beperkt door zijn eigen lichaam: hij moet eten en slapen en kan bijvoorbeeld niet sneller lopen dan zes kilometer per uur. Ook “institutional projects”, zoals werk of gezin bepalen sterk het ruimtegebruik. Binnen deze beperkingen zijn er echter veel mogelijkheden om de tijd en de ruimte te gebruiken, de individuele vrijheid die aan het individu wordt toegekend (Pred, 1984).
Deze samenhang tussen structuur en handelingsvrijheid wordt verder doorgetrokken wanneer het gaat om het toekennen van betekenis aan de stedelijke ruimte. De manier waarop vooral in de jaren ’80 en ’90 van de vorige eeuw is geschreven over de ervaring van de stedelijke ruimte doet sterk denken aan Eco’s notie van de open tekst. Centraal hierin is Lefebvres concept van de “trialectics of space" (Lefebvre, 1991, geciteerd in Merrifield, 1993). Lefebvre onderscheidt drie vormen van ruimtelijke productie: 

Allereerst representations of space, de ruimte van de professionals, zoals planners, wetenschappers en architecten. Zij produceren vanuit hun eigen referentiekader en achtergrond fysieke ruimte, zoals gebouwen, wegen en wegwijzers. Deze productie kent dan ook een ideologische dimensie, omdat elke professional zijn eigen achtergrond gebruikt in de productie. Van belang is ook de machtsrelatie die meespeelt: de professionals gebruiken hun positie in de samenleving om de ruimte te vormen.
Als tweede aspect noemt Lefebvre representational space. Merrifield (1993, p. 523) vertaalt dit als ‘space of everyday life.’ Anders dan de abstracte, geplande ruimte, gaat het hier om hoe deze ruimte wordt ervaren, en een symbolische waarde krijgt voor gebruikers.
Ten derde zijn er de spatial practices. Hiermee bedoelt Lefebvre het daadwerkelijke gebruik van de ruimte. Een leeg plein bijvoorbeeld kan door gebruikers op veel verschillende manieren worden gebruikt, zoals eerder al opgemerkt door Pred. 

Door het verschillende gebruik van de ruimte kan de stadsbewoner niet alleen worden gezien als gebruiker, maar ook als producent van ruimte. De drie aspecten van productie van ruimte zoals genoemd door Lefebvre werken dan ook constant op elkaar in, vandaar het gebruik van de term “trialectics.” 
Deze classificering lijkt bijna een op een overeen te komen met de ideeën van Eco over open teksten. Het is dan ook niet verwonderlijk dat in postmoderne geografische literatuur vaak wordt gesproken over de ‘city as text’ (Mahoney, 1997, p. 170). De overeenkomsten tussen de theorie van Lefebvre enerzijds en die van Hall, Fiske en Eco op het gebied van de betekenisgeving aan mediateksten lijken erg groot. Figuur 1 maakt deze vergelijking duidelijk.

Ruimtelijke productie	Productie van een mediatekst
Representations of space	De mediatekst zelf
Representational space	De perceptie van de gebruiker als “discursief subject”
Spatial practices	De manier waarop de tekst door de lezer wordt gebruikt
Fig. 1: Vergelijking tussen ruimtelijke en culturele productie

Hierbij kan worden aangetekend dat het gebruik van een mediatekst mogelijkerwijs minder ruimte biedt tot het aanpassen van deze tekst, zoals dit bij ruimtegebruik wel het geval is. Wanneer bijvoorbeeld een oversteekplaats niet wordt gebruikt kan de gemeente bepalen deze weg te halen. Bij een film werkt dit anders omdat meer sprake is van een afgerond geheel. Toch wordt in de mediawetenschappen wel aandacht besteed aan de mogelijkheid van de gebruiker om invloed uit te oefenen op de mediatekst. Axel Bruns (2006) spreekt bijvoorbeeld van "produsage” wanneer fans zelf aan de slag gaan met hun favoriete televisieprogramma door clips te maken en deze op internet te plaatsen. Hoewel de oorspronkelijke tekst hierdoor in essentie niet verandert, kan ook een veranderende ervaring of een ander gebruik van de tekst invloed hebben op de tekst als geheel. Overeenkomstig een veranderend denken over de persoonlijke invulling in de stedelijke ruimte is dus ook in de filmwetenschap een verschuiving zichtbaar naar de eigen ervaring van de individuele filmkijker:

Thinking of the cinema in terms of the public means reconstructing a horizon of reception not only in terms of sociological determinants, whether pertaining to statistically definable demographic groups or traditional communities, but rather in terms of multiple and conflicting identities and constituencies. (Bratu Hansen, 1993, 207-208)

De postmoderne stad en representaties in film
De vraag is natuurlijk hoe dit veranderende denken over ruimte terug is te zien in de alledaagse praktijk van de stad. Graham en Healey (1999) geven aan dat het voor veel stedelijke professionals moeilijk is om deze nieuwe theorieën in de praktijk te brengen. Toch constateren zij een verschuiving in de stedelijke planningspraktijk van de jaren 1960 en 1970 naar de periode na 1980. Traditioneel werd bij planningsprocessen vooral rekening gehouden met het realiseren van maximaal nut: omdat verondersteld werd dat stadsbewoners hun activiteiten zo efficiënt mogelijk uitvoerden, werd bij het plannen van stedelijke ruimte vooral rekening gehouden met economische en ruimtelijke motieven: een stadsbewoner werkt en winkelt zo dicht mogelijk bij huis, omdat dit economisch het meest voordelig is (p. 634):

	The relations of the activities were assumed to be structured by propinquity and economically-maximizing and distance-minimising behaviour.

Na 1980 veranderde dit. Ruimte werd meer gezien als een mogelijkheid voor sociale processen en interactie. Dit wordt bijvoorbeeld goed zichtbaar in de opkomst van “governance”: de professional bepaalt niet zelf hoe de ruimte wordt ingevuld, maar geeft zoveel mogelijk inspraak aan andere betrokkenen, waaronder ook de gebruikers van de ruimte zelf (p. 643):

It also demands a point of view which displaces that of the ‘producers’ of policy by that of the ‘users’ of policy.

Een film waarin deze stedelijke veranderingen op een treffende manier worden gerepresenteerd is Blade Runner (1982). In hun artikel ‘From Ramble City to the Screening of the Eye’ (1997) geven Marcus Doel en David Clarke een overzicht van het onderzoek dat naar het postmoderne karakter van deze film is gedaan. Het Los Angeles van Blade Runner wordt door hen omschreven als een ‘pastiche’ (p. 146), een mengeling van stijlen en ervaringen. Ze halen Jameson (1983) aan, wanneer zij spreken van pastiche als het belangrijkste kenmerk van de postmodernistische stad: geen plaats is hetzelfde en geen plaats wordt hetzelfde ervaren. In die zin representeert de film de postmodernistische visie op de stad. Door het gebruik van intertekstualiteit wordt deze visie nog eens extra overgebracht op de filmkijker: de stad wordt geplaatst binnen de context van eerdere filmische steden wanneer de kijker de referenties aan bijvoorbeeld Metropolis en de film noir-stad herkent. Op deze manier wordt de “open tekst”, zoals geformuleerd door Eco, gebruikt om de postmodernistische stad voor de kijker neer te zetten.

Crises in bioscoop en stad?
Naast de grotendeels conceptuele veranderingen van de stad en de film zoals besproken in het eerste gedeelte van dit hoofdstuk, zijn ook in de alledaagse praktijk parallellen zichtbaar in de verandering van film en stad. Misschien wel de belangrijkste parallel is de relatie tussen publieke en private ruimtes. In het eerste gedeelte van dit hoofdstuk is al besproken dat in het postmodernistische concept van de stad meer nadruk ligt op de individuele ervaringen van de stadsbewoner. Dit betekent automatisch ook dat de stedelijke ruimte individualiseert. Andreas Broeckmann (2009) omschrijft dit fenomeen als de ‘intimiteit van de publieke ruimte’. Het ideaal van de hedendaagse stadsbewoner bestaat niet langer uit overrompelende wolkenkrabbers, maar is veel meer gericht op de gezellige, intieme woonkamer. Deze hang naar intimiteit voorkomt dat individuen hun leven zien als onderdeel van grotere sociale en economische structuren. In zijn boek The Fall of Public Man (1977) beschrijft Richard Sennett al de gevolgen van de individualisering op het publieke leven van de stad:

‘Today, public life has also become a matter of formal obligation. […] Manners and ritual interchanges with strangers are looked on as at best formal and dry, at worst as phony. The stranger himself is a threatening figure, and few people can take great pleasure in that world of strangers, the cosmopolitan city.’ (p. 3)

Het ideaal van de flaneur, de persoon die in hoofdstuk 1 is geschetst als iemand die met plezier gebruik maakte van het cosmopolitische karakter van de stad is vervangen door een individu dat weinig op heeft met de publieke kant van de stad. Onder invloed van verschillende technische ontwikkelingen is de relatie tussen publiek en privaat verder onder druk komen te staan. De intimiteit van de huiskamer werd vooral ook de plek van de televisie, die qua populariteit het publieke medium film al snel voorbij streefde. In de wetenschap wordt dan ook gesproken van een “Crisis in the Audience” (Bratu Hansen, 1993, p. 199). Met de komst van Home Video in de jaren ’80 van de vorige eeuw werd het zelfs mogelijk om zelf films in de huiskamer te bekijken, los van de programmering van bioscoop of televisie. Het aantal bioscoopbezoekers is vanaf de jaren ’50 van de vorige eeuw dan ook dramatisch gedaald. Duits onderzoek van Dewenter en Westermann (2005) gaat uit van een daling van 800 miljoen verkochte kaartjes per jaar in Duitsland in 1956 naar 150 miljoen in 1992. Hier tegenover staat een enorme toename in het aantal verkochte televisietoestellen in dezelfde periode. De afname van het aantal bioscoopbezoeken wil dus niet per definitie zeggen dat er minder naar film wordt gekeken, de manier waarop film wordt beleefd is echter, misschien wel vergelijkbaar met een verandering in de beleving van de stedelijke ruimte, essentieel veranderd.
Om de “Crisis in the Audience” te overwinnen heeft de filmindustrie − met Hollywood voorop − een aantal aanpassingen gedaan in de productie van de films. Waar eerder gezocht werd naar gemeenschappelijke waarden van de kijkers is vanaf de jaren '80 juist veel meer ingezet op de diversiteit van de kijkers, door binnen films meerdere lagen van betekenis te creëren. Omdat de filmkijker bovendien meer mogelijkheden heeft om zelf te kiezen welke film hij wil zien is ook meer dan ooit te voren ingezet op het maken van films voor specifieke doelgroepen (Bratu Hansen, 1993). De grote, epische films uit de jaren ’50 en ’60 die zich richtten op een zeer groot publiek hebben plaatsgemaakt voor meer gerichte genres als de romantische comedy of de actiethriller. Gezegd kan worden dat film zo is verworden tot een normaal consumptiegoed als voedsel of kleding. 
Door technologische veranderingen als de opkomst van mobiele media en de digitale revolutie zijn deze ontwikkelingen verder in een stroomversnelling geraakt. Broeckmann (2009) beschrijft bijvoorbeeld de mobiele telefoon als een verlenging van de huiskamer, omdat gesprekken die voorheen louter gevoerd werden in het private domein nu op elke plek en op elk moment van de dag kunnen plaatsvinden. Door de opkomst van mobiele telefonie is het zelfs niet langer noodzakelijk om een toestel te gebruiken dat is aangesloten op vaste telefoonlijnen. Op deze manier is communicatie dus bijna geheel onafhankelijk geworden van fysieke nabijheid (Sassen, 2009).
Verschillende wetenschappers hebben dan ook vragen gesteld bij de rol van de stad. Wanneer fysieke nabijheid geen noodzakelijke voorwaarde meer is voor communicatie en het belang van het publieke domein steeds kleiner wordt, wat is dan nog het belang van de stad? Waarom zou fysieke afstand nog van belang zijn als iedereen overal ter wereld met elkaar in contact staat? Een tekenend citaat is in dit verband een uitspraak van Marshall McLuhan die door Stephen Graham (2004) wordt aangehaald (p. 5): ‘The city as a form of major dimensions must inevitably dissolve like the fading shot in a movie'.
In de meest extreme vormen wordt gesproken van “Death of Distance”, zoals de titel van een boek van econome Frances Cairncross (1997) luidt. Dit maakt de concentratie van mensen in een stedelijke omgeving niet langer noodzakelijk:

‘Between the 1960s and 1990s a wide range of influential commentators, business writers, futurists, novelists, media theorists, architects and social scientists portrayed ICTs as being effectively at war with any activity which generated the need, or desire, for geographical concentration in cities and urban regions’ (Graham 2004, p. 4).

Zelf ontkent Graham dat de begrippen “ICT” en “afstand” per definitie met elkaar in oorlog zijn. Hij noemt hiervoor zes argumenten (p. 12-22):

1.	Steden groeien wereldwijd zowel in economische als fysieke zin: nog nooit hebben wereldwijd zoveel mensen in steden gewoond als nu.

2.	ICT kent een materiële basis. Infrastructuur als glasvezelkabels, telefoonontvangers en elektriciteit zijn te vinden in de ‘werkelijke’ wereld, en vanwege de kostbaarheid vaak geconcentreerd in drukke gebieden als steden.

3.	“Death of Distance”-argumenten zijn gebaseerd op een versimpeling van het begrip ICT. Juist omdat het gebruik van ICT zoveel verschillende mogelijkheden biedt en op zoveel verschillende manieren wordt gebruikt, kent ICT ook een lokale factor. Denk bijvoorbeeld aan sociale netwerksites, waarop voor een groot deel nog ‘lokaal’ wordt gecommuniceerd met vrienden of klasgenoten uit dezelfde stad.

4.	De behoefte van de mens aan “face-to-face” contacten is nog steeds sterk. Communicatie via ICT moet veel meer worden gezien als een prothese van face-to-face interactie.

5.	ICT wordt vaak voorgesteld als een positief droombeeld door mensen die daarbij belang hebben. Graham noemt het ophemelen van ICT een neoliberaal verschijnsel, bedoeld om de controle door multinationals te verstevigen en investeringen in internetbedrijven uit te lokken. ICT is volgens hem dan ook een ideologie die leidt tot grotere verdeeldheid tussen mensen met toegang tot de juiste digitale middelen en mensen zonder toegang hiertoe.

6.	De rol van politiek in ICT moet niet worden onderschat. Politiek is nog altijd ruimtelijk georganiseerd, en heeft verschillende mogelijkheden om invloed uit te oefenen op het functioneren van de ruimte.

Uit de kritiek van Graham komt duidelijk naar voren dat “Death of Distance”-concepten kunnen worden tegengesproken met de feitelijke hedendaagse ontwikkelingen in steden. De opkomst van ICT is juist in steden in materiële zin goed zichtbaar in de vorm van infrastructuur. Juist hier liggen de glasvezelkabels die telecommunicatie mogelijk maken en juist hier zijn veel banen beschikbaar in de ICT-sector. Het is dus misschien zelfs zo dat ICT de positie van de stad versterkt, en daarmee het belang van afstand in stand houdt. Hoewel ICT dus wel degelijk invloed heeft op de manier waarop ruimte en afstand functioneren is aan de manier waarop mensen de stad gebruiken veel hetzelfde gebleven en kan het concept “afstand” dus allerminst in de prullenbak.

Conclusie
De ontwikkelingen die in de film en de stad hebben plaatsgevonden sinds de opkomst van het postmodernistische denken en de cultural turn lijken nogal wat overeenkomsten te vertonen. De vrijheid die wordt toegekend aan de individuele gebruiker of kijker is niet alleen een wetenschappelijk concept dat in beide disciplines is terug te vinden, maar wordt ook zichtbaar in de alledaagse praktijk van de stad en de film. Bij planningsprocessen wordt expliciet rekening gehouden met de manier waarop de stad wordt ingevuld door de gebruikers ervan. In film worden vaak meerdere lagen van betekenis gecreëerd en wordt gebruik gemaakt van intertekstualiteit om de kijker de mogelijkheid te bieden op een iets actievere manier met de film bezig te zijn.
Naast deze overeenkomsten is, voor een groot deel ten gevolge van technologische ontwikkelingen, zowel in het functioneren van de stad als de bioscoop een soort ‘crisis’ ontstaan, die is terug te vinden in het gebruik van de termen “Death of Distance” (stad) en “Crisis of the Audience” (bioscoop). Het publieke gedeelte van de stad dat we kennen van de flaneur wordt steeds meer ingeruild voor het ideaal van de huiskamer. Hierdoor hebben wetenschappers zelfs het belang van afstand ontkend in hun “Death of Distance”-theorieën. De komst van televisie en internet hebben de populariteit van de bioscoop sterk aangetast: het bekijken van beelden in de eigen huiskamer met meer mogelijkheden om zelf het programma te kiezen slaat meer aan bij de mediagebruiker. De link tussen film en de stad is dus ook in het postmoderne tijdperk goed zichtbaar. Tot dusver is echter steeds sprake geweest van twee aparte grootheden. In het volgende hoofdstuk wordt het fenomeen van het stedelijke scherm of urban screen gebruikt om uit te leggen hoe deze schermen de mogelijkheid bieden om niet alleen de crisis in de concepten stad en bioscoop te overkomen, maar ook om voor het eerst een gezamenlijk begrip van stad en film te ontwikkelen.


3.	Het stedelijke scherm als toonbeeld van de hybride stad

In de vorige hoofdstukken is een overzicht gegeven van de relatie die al sinds de opkomst van de stad en de film in de negentiende eeuw tussen beide bestaat. Hoofdstuk 2 eindigt met de crisis waar zowel de bioscoop als de stad mee te maken lijkt te hebben. Het stedelijke scherm of urban screen plaatst deze ontwikkelingen in een ander daglicht. Aan de stedelijke ervaring lijkt een extra laag te zijn toegevoegd, die wordt gevormd door de beelden die op het scherm zijn te zien. Deze schermen zijn natuurlijk zichtbaar voor individuele passanten, maar zijn op eenzelfde moment door meerdere mensen tegelijk te bekijken. Ze creëren zo een nieuwe vorm van een collectieve ervaring, die de stadsbewoner de mogelijkheid biedt op een nieuwe manier na te denken over de functie van de publieke ruimte. Dit hoofdstuk zet dan ook uiteen hoe het urban screen gezien kan worden als een manier om het belang van de publieke functie die stad en bioscoop hebben, opnieuw te benadrukken en zelfs te herformuleren, omdat een hybride vorm van ruimte ontstaat. Verschillende (media-) wetenschappelijke ideeën over de relatie tussen materiële ruimte en digitale media staan hierin centraal. Het concept “dispositief” biedt een mogelijkheid om zo een nieuw, eenduidig concept van stad en film te ontwikkelen, en komt aan het eind van dit hoofdstuk aan bod.

Hybride ruimte
Als onderdeel van het debat over de verschillende “Death of Distance”-theorieën, zoals in het vorige hoofdstuk voorzichtig geschetst, hebben verschillende wetenschappers zich gericht op het onderzoeken van de vraag hoe de stedelijke ruimte wordt veranderd onder invloed van nieuwe, digitale technologieën. De door Stephen Graham (2004) geschetste consensus die is ontstaan houdt in dat het belang van afstand en daarmee de rol van de stad niet is verdwenen maar wel fundamenteel is veranderd door de digitale revolutie. Dit leidt onherroepelijk tot de vraag hoe deze verandering moet worden begrepen. Een van de meest prominente wetenschappers op dit terrein is Manuel Castells. Hij stelt dat ondanks het ontstaan van een stedelijk netwerk, waarin globale processen steeds meer aan belang winnen, de individuele stadsbewoner in zijn dagelijkse bezigheden als werk en privéleven nog sterk gericht is op zijn lokale omgeving. Tegelijkertijd vindt dus een beweging plaats naar binnen (de eigen gemeenschap) als naar buiten in de vorm van globale processen, en wordt de rol van afstand dus zowel groter als kleiner (Castells, 2004).
In haar artikel ‘Reading the City in a Global Digital Age’ (2009) werkt Saskia Sassen de veranderende rol van afstand zoals geformuleerd door Castells, verder uit voor de stedelijke praktijk. Zij benadrukt dat wat wij ervaren als een materiële werkelijkheid steeds vaker verweven raakt met globale, niet-materiële processen. Er is dus geen sprake van twee verschillende processen van ‘naar binnen gericht zijn’ enerzijds en globalisering anderzijds, maar een verwevenheid tussen beide. 
Deze stelling van Sassen kan worden toegelicht aan de hand van een simpel praktijkvoorbeeld. Een kantoorgebouw heeft bijvoorbeeld een vaste, herkenbare plaats in de stad, en wordt door veel mensen dan ook als zodanig beschouwd. Het is echter onmogelijk om het gebouw los te zien van de plaats die het inneemt binnen wereldwijde netwerken. Zo is het kantoor misschien een onderdeel van een groter bedrijf, en staat het via ICT in verbinding met steden overal ter wereld. Daarnaast zijn de daadwerkelijke bezigheden van het bedrijf zowel lokaal en materieel als globaal en virtueel. De kantoorruimte wordt bijvoorbeeld dagelijks schoongemaakt door het schoonmaakbedrijf van om de hoek, terwijl de medewerkers van het bedrijf via internet contact houden met collega’s aan de andere kant van de wereld. Het kantoorgebouw is dus niet of het een of het ander, maar heeft zowel een lokale als een globale component. De grenzen tussen dat wat is verankerd in de materiële werkelijkheid en meer virtuele, globale processen worden op deze manier steeds onduidelijker. Ze worden als het ware “hybride”, een term die in dit verband door verschillende wetenschappers wordt gebruikt.
Een van hen, Adriana de Souza e Silva (2006) maakt gebruik van het begrip “hybrid spaces”. Zij beargumenteert dat ook op individueel niveau hybride ruimtes ontstaan, waar de alledaagse stedelijke praktijk verweven raakt met globale, vaak virtuele processen. Mobiele telefoons zijn verworden tot een soort minicomputers, waardoor er mogelijkheden ontstaan om overal verbonden te zijn met het internet. Ook hier is sprake van een ‘tegelijkertijd hier en daar zijn’, zoals Münsterberg schreef over de film. De grens tussen materieel en virtueel is vaak onduidelijk. Daarnaast worden materiële en virtuele processen constant door elkaar beïnvloed. De term “hybride” lijkt hierdoor op zijn plaats. Hybride ruimtes zijn, zo stelt De Souza e Silva zeer mobiel van karakter, steeds ontstaan andere relaties en verbindingen en veranderen grenzen tussen wat materieel is en wat virtueel. Mobiele media, waarvan de telefoon de meest prominente is, fungeren hierbij als “interface”, zij hebben een bemiddelende functie tussen materieel en virtueel. Een ander voorbeeld van hybridisering van de publieke ruimte is het gebruik van “soundscapes” door stedelijk planners. Dit concept gaat uit van het beïnvloeden van het geluid in de openbare ruimte om het voor gebruikers aangenamer te maken op een bepaalde plek te verblijven. Op sommige plaatsen wordt gebruik gemaakt van luidsprekers die aangename geluiden verspreiden om herrie van verkeer of bouwwerkzaamheden te overstemmen. De meest populaire geluiden zijn die van stromend water of gezang van vogels (De Coensel et al., 2010). Het digitale geluid dat door de luidsprekers wordt verspreid is op die manier een essentieel onderdeel van de daadwerkelijke fysieke ruimte en de manier waarop deze wordt beleefd.
De manier waarop De Souza e Silva het begrip “hybride ruimte” definieert is deels geïnspireerd door Lev Manovich' gebruik van de term “augmented space”. Manovich (2006) omschrijft deze “toegevoegde ruimte” als ‘the physical space overlaid with dynamically changing information’ (p. 220). Hij legt uit hoe aan de fysieke werkelijkheid vaak digitale informatie wordt toegevoegd. Met behulp van digitale technologie kan fysieke ruimte bijvoorbeeld worden gecodeerd in de vorm van data. Een GPS-ontvanger geeft de fysieke ruimte weer in lijnen en vlakken, en levert zo een toevoeging aan de materiële werkelijkheid.
Hoewel beide concepten op elkaar lijken, is het concept “hybride ruimte” om twee redenen het meest bruikbare om de hedendaagse perceptie van ruimte te kunnen begrijpen. Ten eerste is de grote kracht van dit concept de neutraliteit van de beide lagen die in de hybride ruimte in elkaar grijpen. De Souza e Silva definieert fysieke en digitale ruimte als twee componenten die elkaar aanvullen, zonder een van beide meer belang toe te kennen dan de ander. Dat de grens tussen materieel en virtueel niet altijd even helder is wordt hierdoor goed duidelijk. Het probleem van “augmented space” is dat teveel wordt uitgegaan van een toevoeging door digitale media op de fysieke wereld, in plaats van een wisselwerking tussen de twee. 
Een ander sterk punt van het begrip “hybride ruimte” is dat het beter gebruikt kan worden om ook andere wisselwerkingen in de alledaagse praktijk dan alleen die tussen materieel en digitaal te analyseren. Zo is de grens tussen privaat en publiek bijvoorbeeld steeds aan verandering onderhevig en kan om die reden eveneens als ‘hybride’ worden omschreven. Ook de grens tussen heden en verleden is in de stedelijke ervaring hybride, wanneer individuen bij het gebruik van de stedelijke ruimte terugdenken aan gebeurtenissen uit het verleden.
Belangrijk in Manovich’ formulering van "augmented space" is echter de rol die hij toekent aan digitale kunst in de publieke ruimte. Aan de hand van een voorbeeld van de “audio walks” van kunstenares Janet Cardiff geeft hij aan dat de ervaring van een ruimte kan worden beïnvloed door toegevoegde digitale media. De audio walks die hij beschrijft bieden degene die ernaar luistert nieuwe informatie, die hij combineert met wat hij ziet (p. 226). Met dit voorbeeld maakt Manovich goed duidelijk hoe kunstprojecten in de vorm van digitale media kunnen worden gebruikt om de stedelijke ervaring van de stadsbewoner te beïnvloeden. Een kunstproject dat gebruik maakt van video om de fysieke ruimte te veranderen is The Artvertiser van Julian Oliver. Met behulp van een kijkapparaat worden de vele advertenties in het straatbeeld vervangen door beelden die zijn geüpload door gebruikers (Verhoeff, 2011). De publieke ruimte krijgt zo een geheel ander aanzien (afbeelding 1)


Afbeelding 1: The Artvertiser, Julian Oliver (Verhoeff 2011, p. 102)

Urban screens
In dit licht is het relevant om een veelvoorkomende vorm van hedendaagse stedelijke kunst te noemen, die de relatie tussen fysiek en digitaal kan verduidelijken: het urban screen.  Het plaatsen van deze digitale schermen in de publieke ruimte heeft de laatste jaren een grote vlucht genomen. Het gebruik van grote schermen in de stad is echter geenszins een nieuw verschijnsel. Erkki Huhtamo beschrijft in het artikel ‘Messages on the Wall: An Archaeology of Public Media Displays’ (2009) de geschiedenis van publieke schermen. De eerste mediaschermen in de stad waren volgens hem geprinte tekstborden, die vaak klein waren en goed opgingen in de stedelijke omgeving. Een uitzondering hierop vormden bouwwerken die macht moesten uitstralen, zoals kathedralen, stadsmuren en kastelen. Een groot glas-in-loodraam kan bijvoorbeeld worden gezien als een stedelijk scherm, bedoeld om de macht van de kerk te benadrukken. Toen in de negentiende eeuw de publieke reclame zijn intrede deed ontstonden billboards, die niet alleen werden gevuld met tekst, maar ook met afbeeldingen en illustraties. De komst van elektriciteit in de late 19e eeuw maakte het mogelijk om lichteffecten aan de billboards toe te voegen. Het urban screen zoals wij dat kennen dateert van de jaren 1970. Toen werden op Times Square in New York de eerste beeldschermen opgehangen met wisselende reclameboodschappen. Later werden de schermen ook steeds meer gebruikt ter informatie van de voorbijganger of als kunstproject. Tegenwoordig worden urban screens gebruikt voor zeer uiteenlopende doeleinden en bestaan er ook tijdelijke schermen.
Aan de hand van het urban screen kan op een treffende manier worden uitgelegd hoe hybride ruimte werkt. Het is mogelijk om drie manieren te onderscheiden waarop het urban screen een belangrijke factor is in het creëren van hybride ruimte. Allereerst de relatie tussen fysiek en digitaal. Uiteraard kent het scherm een fysieke basis. Niet alleen staat het scherm in een stedelijke ruimte, ook de gebruikte infrastructuur is fysiek. Het scherm toont echter digitale beelden, en is verbonden met andere plaatsen. Het is in sommige gevallen zelfs mogelijk om live-verbindingen te leggen met plekken aan de andere kant van de wereld. Struppek (2006) noemt het kunstproject Hole in the Earth (2003-2004) van Maki Ueda, die een kunstmatige waterput gebruikte om een rechtstreekse videoverbinding tussen Rotterdam en Indonesië te tonen (zie afbeelding 2).


Afbeelding 2: Hole in the Earth, foto Mirjam Struppek

Het is in dit geval moeilijk om aan te geven waar de grens ligt tussen wat fysiek is en wat digitaal, omdat op een fysieke plek in de stad door het individu iets wordt bekeken wat ergens anders plaatsvindt. De manier waarop de beelden door het individu worden ervaren zijn echter ook afhankelijk van zijn eigen achtergrond, zoals beschreven in de analyse van het werk van John Fiske in hoofdstuk 2. Daarmee vervaagt ook de grens tussen verleden en heden, of zelfs tussen het lichaam en de buitenwereld.
Daarnaast kan het urban screen ook bijdragen aan een herwaardering van de publieke ruimte. In hoofdstuk 2 is betoogd dat het ideaal van de ‘publieke’ flaneur in de 20e eeuw heeft plaatsgemaakt voor het ideaal van de woonkamer. Mirjam Struppek (2006) ziet het potentieel van het scherm in het creëren van gedeelde ervaringen, en dus een soort nieuwe “public sphere”. Door het vertonen en gezamenlijk bekijken van de schermen kan zelfs een soort collectief geheugen ontstaan:

A local collective memory can indeed be developed if a rich and complex local culture can be maintained and supported through these screens. (2006: 175)

Hierbij kan gedacht worden aan bijzondere kunstprojecten, waarvan Struppek in haar artikel verschillende succesvolle voorbeelden noemt. Een dergelijk project wordt mogelijk jaren later nog door de stadsbewoners herinnerd. Ook het tonen van belangrijke sportevenementen biedt deze mogelijkheid. Juist de gedeelde ervaring en het wij-gevoel wat onder supporters bestaat maakt het aantrekkelijk om in een groot publiek naar een wedstrijd te kijken. De populariteit van dergelijke stedelijke schermen tijdens het Wereldkampioenschap Voetbal in 2010 toont aan dat er onder stadsbewoners een grote behoefte bestaat aan deze vorm van collectieve beleving. Het is ook om deze reden dat het organisatiecomité van de Olympische Spelen Londen 2012 heeft besloten om door het hele land schermen op te hangen om de Spelen op publieke plaatsen te kunnen tonen (Gibbons & McQuire, 2009).
Juist de publieke ervaring van sportwedstrijden leidt tot een derde hybridisering van de ruimte die het urban screen biedt, namelijk de hybridisering tussen stad en scherm. Wanneer men in een groep kijkt naar een sportwedstrijd die elders plaatsvindt, wordt het scherm als het ware onderdeel van de collectieve beleving. Bont uitgedoste supporters en toeterende auto’s versterken de sfeer die de kijker beleeft. De ervaring van de wedstrijd beperkt zich niet tot dat wat via het scherm zichtbaar is. De wedstrijd wordt als het ware onderdeel van de stedelijke ervaring. Hetzelfde kan worden gezegd van grote schermen die de façade van gebouwen vormen. Uta Caspary (2009) noemt dit ‘media facades’. De grens tussen het scherm en de architectuur verdwijnt in dit geval bijna geheel, waardoor de ervaring van het scherm en de stad naadloos in elkaar overlopen. De meest bekende voorbeelden zijn plaatsen als Times Square in New York, of het centrum van Tokyo (afbeelding 3).


Afbeelding 3: Media facades in Tokyo, foto Susanne Fritz

Ook het vertonen van films door middel van openluchtvoorstellingen biedt de mogelijkheid om de grens tussen scherm en stad te doen vervagen. Wanneer men in de stedelijke ruimte een film bekijkt, wordt de grens tussen stad en film hybride. De manier waarop de stad op dat moment wordt beleefd wordt bepaald door de film. Het is echter ook zo dat de omgeving voor een deel bepaalt hoe de film wordt ervaren. Hierbij kan bijvoorbeeld ook worden gedacht aan het verschil tussen het kijken van een film in de huiskamer en de bioscoop: de omgeving bepaalt voor een deel de manier waarop de film wordt ervaren. Nog meer dan de bioscoopzaal is de stad een omgeving die een bepaalde betekenis heeft voor zijn gebruikers. De omgeving wordt een deel van de ervaring (afbeelding 4). Een openluchtbioscoop kan dan ook worden gezien als een voorbeeld van een ‘hybride ruimte’.


Afbeelding 4: Openluchtbioscoop in Assendelft, foto Patrick Swart

De manier waarop ruimte door het gebruik van stedelijke schermen hybride wordt gemaakt krijgt dus op verschillende manieren vorm. Interessant is dat verschillende kunstenaars proberen om het idee dat ruimte door elke gebruiker anders wordt ervaren, te vertalen naar een stedelijk kunstwerk. Denk bijvoorbeeld aan het project Who’s Afraid of Red, Green and Blue van het Belgische Lab_au. Door gebruik van led-licht krijgt het kantoor van Dexia in Brussel steeds een andere kleur (afbeelding 5).


Afbeelding 5: Who’s Afraid of Red, Green and Blue, foto Lab_au
In plaats van een strakke gevel die constant hetzelfde blijft, is dit gebouw voortdurend in beweging, en verandert het uiterlijk met de seconde. Hierdoor wordt benadrukt dat de manier waarop wij ruimte percipiëren steeds aan verandering onderhevig is. Een voorbijganger die het gebouw om acht uur passeert, ziet iets heel anders dan degene die een uur later langsloopt. Uiteraard geldt hetzelfde voor elk gebouw of elke straat: de stand van de zon, het weer, de positie van de voorbijganger zelf zorgen altijd voor een ander beeld. Het kunstproject op de Dexia-toren vormt zo als het ware een metafoor voor de manier waarop wij ruimte altijd op een andere manier zien, het maakt duidelijk dat onze eigen perceptie voor een groot deel bepaalt hoe wij de ruimte beoordelen. Voor de stadsbewoner wordt dit helemaal zichtbaar in Lab_au’s project Binary Waves (afbeelding 6).


Afbeelding 6: Binary Waves, foto Lab_au

De golven in de wand reageren op het ritme van voorbijgangers. Door deze vorm van interactiviteit wordt nog eens benadrukt dat de kijker zelf een grote invloed heeft op hoe de stad eruit ziet. De grens tussen individu en gebouwde omgeving vervaagt op deze manier (Verhoeff, 2011). De metafoor voor ruimteperceptie is nu nog duidelijker.

Het dispositief van de stad
De opkomst van urban screens biedt dus de mogelijkheid om de lange relatie die bestaat tussen film en stad, en in de vorige hoofdstukken uitgebreid aan de orde is gekomen, op een geïntegreerde manier te begrijpen. Een geschikte manier hiervoor is om kort te kijken naar het concept “dispositief”, zoals aanvankelijk geformuleerd door Jean-Louis Baudry. In zijn werk ‘Effets idéologiques produits par l'appareil de base' uit 1970 past hij het concept voor het eerst toe op de filmwetenschap. De term “dispositief”, zoals gebruikt in de Franse taal, betekent in feite niets meer dan de manier waarop bepaalde onderdelen van een apparaat of machine zijn gerangschikt (Kessler, 2006). De term “dispositief” werd oorspronkelijk dan ook als volgt gedefinieerd:

Dispositif establishes relations and connections between the heterogeneous elements that constitute it. (Deleuze, 1992, geciteerd in Kessler, 2006, p. 3)

Het belang van de term ligt voor Baudry echter vooral in het feit dat ermee kan worden benadrukt dat het proces van het maken van een film bestaat uit verschillende stappen, die allemaal invloed hebben op het eindproduct film:

Between "objective reality” and the camera, site of inscription, and between the inscription and the projection are situated certain operations, a work which has as its result a finished product. (1970: 346)

Het gehele proces vanaf de werkelijkheid die wordt gefilmd, tot het moment dat de kijker een eindproduct krijgt te zien bestaat uit een ordening van stappen die allemaal van belang zijn in het proces. De camera kan volgens Baudry niet worden gezien als een neutraal apparaat. De camera vraagt bepaalde keuzes van de filmer, omdat de lens nu eenmaal niet zijn gehele blikveld kan vangen. Daarnaast vindt montage plaats, een ordening van verschillende gemaakte shots. Ook de projectie is een belangrijke stap binnen het dispositief film: de projectie creëert een illusie van beweging door de afzonderlijke frames op zo’n snelheid af te spelen dat het voor de kijker lijkt of sprake is van een bewegend beeld. Voor Baudry speelt ook de kijker een belangrijke rol. Baudry ziet de kijker als een ‘subject’, dat zelf voor een groot deel betekenis kan toekennen aan de film. De verschillende stappen in het proces die samen het dispositief vormen zijn volgens Baudry dus allemaal ideologisch geladen. In die zin is het van belang ook Foucault aan te halen, die een definitie geeft van wat volgens hem moet worden verstaan onder “the apparatus”, een veelgebruikte Engelse vertaling van het concept “dispositif”:

What I try to pick out with this term is, firstly, a thoroughly heterogeneous ensemble consisting of discourses, institutions, architectural forms, regulatory decisions, laws, administrative measures, scientific statements, philosophical, moral and philanthropic propositions – in short, the said as much as the unsaid. Such are the elements of the apparatus. The apparatus itself is the system of relations that can be established between these elements. (Foucault, 1980: 194-195, geciteerd in Kessler, 2006)

De kracht van het concept ligt volgens Foucault dus vooral in het feit dat zeer goed duidelijk wordt hoe verschillende ideologische keuzes van invloed zijn op het eindproduct.
Een belangrijke manier waarop het concept “dispositief” in de filmwetenschap is gebruikt, is om uit te leggen hoe een dispositief door de jaren heen kan verschuiven. Tom Gunning geeft bijvoorbeeld aan dat de “cinema of attractions” in de vroege jaren van de film, kan worden gezien als een ander dispositief. De kijker wordt hier rechtstreeks aangesproken door de acteurs, en heeft niet de rol van ontdekker of voyeur, maar de film is meer exhibitionistisch van karakter, er wordt getoond. Volgens Kessler (2006) laat het verschil tussen cinema of attractions en de latere, meer narratieve vormen van film, zien dat er in de filmgeschiedenis niet gesproken moet worden over één, maar over meerdere dispositieven.

Wanneer nu het concept dispositief wordt gebruikt om een geïntegreerd begrip van stad en film te ontwikkelen kan niet voorbij worden gegaan aan de eerder aangehaalde “spatial trialectics” van Henri Lefebvre (zie hoofdstuk 2). De samenhang tussen de ruimte zoals die is gepland en zoals die wordt gebruikt vertoont grote overeenkomsten met het begrip “dispositief” in de lijn van Baudry en Foucault. Het feit dat Lefebvre drie 'stappen' onderscheidt die allen van belang zijn bij de productie van ruimte, is in feite een vertaling van het concept “dispositief". Ook de stedelijk planner is niet neutraal, en de “representation of space” die ontstaat is dan ook ideologisch geladen. De perceptie en het gebruik van de ruimte zijn volgende stappen in het proces, waarbij opnieuw moet worden opgemerkt dat ook de stadsbewoner in zijn gebruik van de stad niet neutraal is, overeenkomstig de noties van Foucault zoals hierboven geschetst.
Door gebruik te maken van de opmerking van Kessler dat niet kan worden gesproken van één dispositief, kan het onderscheid tussen moderne en postmoderne stad zoals eerder gemaakt, worden verduidelijkt. De manier waarop de relatie tussen stedelijke professionals en stadsgebruikers na het ontstaan van de moderne stad werd gedefinieerd was sterk deterministisch. De planner bepaalde hoe de ruimte moest worden gebruikt. Na de verschillende veranderingen in de jaren '60 en '70 van de vorige eeuw werd de stadsgebruiker meer als een subject beschouwd, die zelf invulling kan geven aan de stedelijke omgeving. De verandering in relatie tussen maker en gebruiker kan worden gezien als een verandering in dispositief. 

Deze lijn doortrekkend kan ook de hedendaagse, meer hybride stad, worden opgevat als een nieuw dispositief. De manier waarop digitale media als het ware een mediërende rol zijn gaan spelen in de beleving van ruimte leiden ertoe dat deze media een aparte plaats opeisen binnen de productie van ruimte. Ook deze technologie is allerminst neutraal. Urban screens worden niet zelden omschreven als ‘simple mechanisms for encouraging new forms of capitalist commodification.' (Curbitt, 2009, p. 106) De productie van ruimte in de hybride stad wordt dus bepaald door verschillende stappen en elementen, waarvan digitale media inmiddels een zeer belangrijke is geworden.

Conclusie
Door de hybride stad te begrijpen als een dispositief kan een directe link worden gelegd tussen het denken over de film en het denken over de stad. In de filmtheorie wordt uitgegaan van de verschillende elementen die de relatie tussen kijker en film bepalen. Zoals is gebleken kan een zelfde analyse worden gemaakt voor de relatie tussen stadsbewoner en stad. 
	Van belang hierbij is dus dat geen enkele stap in het dispositief van de stad en de film kan worden opgevat als neutraal: steeds spelen achtergronden van betrokken actoren een rol, en worden keuzes gemaakt die hierdoor zijn beïnvloed.
Het interessante van het gebruik van urban screens als voorbeeld voor de hybride stad, is dat het onderscheid tussen stad en film nauwelijks meer is te maken. Het scherm vormt een wezenlijk onderdeel van de stedelijke omgeving, en zoals aangetoond beïnvloeden stad en film elkaar constant. Urban screens bieden dus niet alleen een mogelijkheid om verschillende eerdergenoemde crises, als de "Death of Distance”, de “Crisis in the Audience” of de vermeende afbrokkeling van het publieke domein in een ander perspectief te zetten. Juist ook zijn zij een manier om te komen tot een eenduidige definitie van stad en film, die tot uiting komt in de hybride stad als dispositief.


Conclusie

Hoewel de relatie tussen de film en de stad vanaf de negentiende eeuw meerdere keren is gelegd door wetenschappers en critici, is er altijd sprake geweest van een verschillend gebruik van theorieën en concepten in het onderzoeken van de film enerzijds en de stad anderzijds. De overeenkomsten en verschillen tussen de twee en veranderingen in het denken hierover zijn in dit onderzoek uitgebreid aan bod gekomen. In hoofdstuk 1 gebeurde dit aan de hand van de moderne stad, waarin de stedelijke flaneur als een filmkijker avant la lettre de stad als een puzzel of mozaïek bekeek. Zowel de stad als de film maakte in de tweede helft van de twintigste eeuw een moeilijke periode door: als gevolg van de opkomst van ICT en globalisering werd het belang van afstand en de stad gebagatelliseerd, terwijl de bioscoop te lijden had onder de snel groeiende populariteit van televisie en het nieuwe ideaal van de intieme huiskamer. Daarnaast veranderde de visie op zowel de stad als de film van een typisch deterministisch idee naar de opvatting dat de gebruiker zelf ook de mogelijkheid heeft om zijn eigen invulling aan het geproduceerde te geven. Dit idee is terug te zien in sociologisch getinte concepten, zoals dat van Henri Lefebvre, als ook in de mediawetenschappen door het werk van mensen als Stuart Hall, John Fiske en Umberto Eco.
	Ondanks deze grote overeenkomsten met de ontwikkeling van de stedelijke cultuur is de link tussen film en stad nooit een directe geworden. De opkomst van verschillende soorten schermen in de stedelijke omgeving maken het mogelijk om de bestaande theorieën vanuit beide wetenschapsvelden te combineren om zo tot een gezamenlijk begrip van stad en film te komen. De term "dispositief" biedt hiervoor een goed uitgangspunt. De relatie tussen filmkijker en film verschilt niet met die tussen stad en stadsgebruiker. Wanneer we de hybride stad beschouwen als een dispositief is het mogelijk om theorieën en concepten uit zowel culturele en filmwetenschappelijke hoek als uit stedelijk onderzoek te gebruiken om de rol van urban screens te kunnen begrijpen.
	In dit onderzoek is dan ook geprobeerd om vanuit verschillende perspectieven naar urban screens te kijken: er is niet gekozen voor een specifiek filmwetenschappelijke of stedelijke invalshoek. In toekomstig onderzoek zal dan ook rekening moeten worden gehouden met het feit dat urban screens de mogelijkheid bieden om het denken over zowel film als stad te beïnvloeden en andersom.
	Het centrale idee hierin is dat het urban screen een sprekend voorbeeld is van een hybridisering van ruimte: niet alleen vervagen de grenzen tussen materiële en virtuele ruimte, ook andere relaties zoals die tussen publiek en privaat, heden en verleden of individu en gebouwde omgeving worden steeds onduidelijker. Door het gebruik van virtuele media in de publieke ruimte is het mogelijk om ‘tegelijkertijd hier en daar’ te zijn, een eigenschap die ook wordt toegekend aan film. Op elk moment en elke plek is het mogelijk in contact te staan met de andere kant van de wereld.
	Tot slot worden urban screens gebruikt om op een metaforische manier de relatie tussen stad en stadsbewoner te verduidelijken. De projecten van Lab_au spelen bijvoorbeeld met het idee dat de manier waarop we de stad bekijken voor een groot deel afhankelijk is van onze eigen perceptie. Dit geldt in grote mate ook voor de film: zoals eerder gesteld worden weliswaar in het hele proces keuzes gemaakt die het eindproduct sterk beïnvloeden, ook de kijker speelt een actieve rol in het creëren van betekenis van de film. In die zin lijken stad en film dus niet eens zoveel van elkaar te verschillen.
	Een laatste kanttekening die bij dit onderzoek moet worden geplaatst is de theoretische aard van het onderzoek. De nadruk heeft gelegen op het ontwikkelen van gereedschappen om de relatie van film en stad te kunnen begrijpen aan de hand van urban screens. Hierbij zijn echter aannames gedaan over het gebruik van de schermen door het publiek. Wanneer meer postmodernistisch getinte concepten worden gebruikt, waarin een belangrijke rol is weggelegd voor de betekenis die door de gebruiker wordt toegekend aan de ruimte of de film, is het wel noodzakelijk om ook daadwerkelijk deze gebruiker te ondervragen over zijn perceptie. Een vervolg op dit onderzoek zou dan ook moeten zijn dat met behulp van de theoretische kaders die hier zijn geschetst, dieper wordt ingegaan op de manier waarop stedelijke schermen, en dus de stad en de film in de praktijk wordt beschouwd en gebruikt door het stedelijk publiek. Het meer algemene gebruik van de gebruiker als een concept zoals in dit onderzoek vaak is gebeurd, kan dan worden vervangen door een meer realistisch idee van het gebruik van de stad en de film.
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